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Wie vandaag de dag door Duitsland en Italië loopt, en meer specifiek door Berlijn en Rome, zal veel bouwwerken tegenkomen die stammen uit de periode dat de fascisten aan de macht waren in beide landen. Een doorsnee toeschouwer zal de bouwwerken die zijn ontworpen door de fascisten veel eerder herkennen in Duitsland dan in Italië. Tevens roepen deze gebouwen vaak een negatieve connotatie op bij de toeschouwer, ze doen hem of haar immers denken aan de gruwelijkheden van het Nazi régime. De Duitse historicus en documentaire-maker Peter Adam verwoordde zijn associaties met Nazi kunst als volgt: ‘…one can only look at the art of the Third Reich through the lens of Auschwitz’.​[1]​ Een dergelijke negatieve associatie ontbreekt doorgaans bij de architectuur van het Italiaanse fascisme.
Zoals onder andere in de bundel Art and Power; Europe under Dictators 1930-1945 (1995) door verschillende (cultuur-)historici is aangetoond, ondervonden modernistische kunst en architectuur minder weerstand in Italië dan in Duitsland. Dit betekent echter niet dat de Duitse architectuur automatisch als regressief kan worden beschouwd. Er bestaat een wezenlijk verschil tussen ‘moderne’ en ‘modernistische’ architectuur. Modernistische architectuur is modern, maar moderne architectuur bevat meer stijlen dan enkel de modernistische. Het is mede door de aanwezigheid van de modernistische stijl in de Italiaans fascistische architectuur, en het ontbreken van deze stijl bij de Nazi’s, dat de Italiaanse architectuur minder scherp wordt veroordeeld dan de Duitse architectuur uit de fascistische periode. Op de vraag waarom een dergelijk verschil bestond in de houding van beide landen ten opzichte van het modernisme, geven de auteurs geen antwoord.
In dit onderzoek wil ik ingaan op de verschillende houdingen die de twee fascistische dictaturen er op nahielden ten opzichte van modernistische architectuur, met als uiteindelijke doel om aan te tonen dat een meer open houding ten opzichte van de modernisten, niet per definitie een modernere vorm van architectuur heeft opgeleverd. Voor een dergelijke vergelijking en een goede onderbouwing van deze stelling, is het in mijn ogen noodzakelijk om in het eerste hoofdstuk eerst een tijdsbeeld te schetsen van de politieke en culturele situatie in Italië en Duitsland rond de Eerste Wereldoorlog, en van de manier waarop de fascisten in beide landen deze situatie gebruikten om nationalistische onderbuikgevoelens op te wekken bij de burgers, om zodoende een machtsbasis te verwerven. Het is belangrijk te stellen dat hoewel de regimes beide fascistisch waren, de (ideologische) doeleinden verschilden. Onderzocht zal worden of hier een belangrijke oorzaak ligt voor de verschillende opvattingen van die Mussolini en Hitler over de uiterlijke vorm die hun steden moesten krijgen.
In het tweede hoofdstuk wordt er ingegaan op de relatie en de verschillen tussen modernistische architectuur en moderne architectuur. Tevens komt de rol die de modernistische kunststroming speelde voordat in beide landen de fascisten aan de macht kwamen aan bod. Een dergelijke beschrijving is noodzakelijk om een duidelijk beeld te krijgen waarom beide dictators handelden zoals ze deden ten opzichte van deze kunststroming. In Italië ontstond deze stroming als een revolutionaire beweging die zich verzette tegen de liberale Italiaanse regering. In Duitsland werd de modernistische architectuurbeweging lange tijd beschouwd als een socialistische beweging, die geheel in dienst stond van de sociaal-liberale regering in de Weimar Republiek. Deze generalisering is echter niet helemaal correct. Aan de hand van enkele voorbeelden zal ik proberen een beeld te schetsen van de relatie tussen de modernistische architecten en de politieke macht in Duitsland en Italië. Deze relatie is bepalend geweest voor het uiteindelijke beleid op het gebied van architectuur, dat door de dictators gevoerd werd.
Dit beleid, en de uiteindelijke vormgeving van de fascistische architectuur in Duitsland en Italië, komt in het derde en laatste hoofdstuk aan bod. Hier wordt onder andere ingegaan op de relatie tussen de dictators en de staatsarchitecten. In hoeverre bemoeide Hitler danwel Mussolini zich daadwerkelijk met de architecten die werden aangesteld voor het ontwerpen van gebouwen in dienst van de overheid? Stond hun zelf plannen voor ogen hoe hun nieuwe Rijk eruit moest zien, of lieten ze dit aan anderen over? Hierbij richt ik me voornamelijk op de architectonische plannen voor de beide hoofdsteden, aangezien zowel Hitler als Mussolini dit hoog in het vaandel had staan. Ook wordt er gekeken naar de internationale tendens, en in hoeverre de fascistische stedenbouw en de architectonische stijl voor overheidsgebouwen nu daadwerkelijk een uitzondering vormde ten opzichte van het buitenland.
Voor de lezer aan het eerste hoofdstuk begint, is de weergave van een kort historiografisch overzicht over het betreffende onderwerp noodzakelijk. Op enkele bronnen na is dit onderzoek gebaseerd op secondaire literatuur die geschreven is over fascisme, modernisme, architectuur en hun onderlinge relatie. Over het verschil tussen het totalitaire karakter van Italiaans fascisme, Nazisme en Stalinisme is veel geschreven, evenals over het al dan niet moderne karakter van de verschillende régimes. Met name over de aard van het Nazisme is door de jaren heen fel gedebatteerd, o.a. vanwege de door Duitsland geïnitieerde Eerste Wereldoorlog, de politiek geladen opdeling van Duitsland tijdens de Koude Oorlog en bovenal de herinnering aan het racistische element van het Nazisme, dat uiteindelijk resulteerde in de Holocaust. Het is het ontbreken van deze elementen bij het Italiaans fascisme, dat de discussies omtrent het karakter van het fascisme in dat land minder politiek en moreel beladen maakt.  De uiteindelijke alliantie met Nazi Duitsland en de acceptatie van de Raciale Wetten in 1938 worden over het algemeen beschouwd als een noodzakelijk kwaad voor het overleven van het Italiaans Fascisme. Al in de jaren ’20 en ’30 waren er linkse auteurs die het Nazisme als uiting van modernisme beschouwden en het zagen als een volgende fase van de kapitalistisch-industriële samenleving. Anderzijds waren er rechtse theoretici die het anti-bourgeois en revolutionaire karakter, tezamen met de cultus van de leider, als redenen zagen om het fascisme te beschouwen als een vorm van ‘rechts-bolshevisme’.​[2]​ Dit debat zette zich gedurende de gehele Koude Oorlog voort.    
Lange tijd is de geschiedschrijving bepaald door het beeld dat fascisme en modernisme twee stromingen waren die niet met elkaar samengingen. Het bestaan van modernistische stromingen binnen het Italiaanse régime werd toegeschreven aan politieke naïviteit van de Italiaanse fascisten.​[3]​ De stellinginname ten opzichte van het fascisme en de modernisten in Duitsland was nog sterker; na 1933 werden de modernisten slechts getolereerd door de invloed van enkele partijleden, maar vanaf 1937 was het officieel afgelopen met de modernistische stroming in Duitsland. De Nazi’s hadden in hun verleden geen banden gehad met revolutionaire avant-garde bewegingen zoals het fascisme in Italië en de stroming werd door de Nazi’s beschouwd als cosmopolitisch, joods, communistisch en niet passend binnen hun (cultuur)beleid. De breuk met Bauhaus, de architectuur-school die van 1919 tot 1933 in de Weimar Republiek actief was, werd aangedragen door historici als voorbeeld van de rigoureuze breuk van het Nazisme met de modernistische kunststroming.​[4]​   
	De laatste twee decennia is er echter sprake van een nieuwe blik op de relatie tussen modernisme en fascisme. De opvatting van het modernisme en het fascisme als twee stromingen die onverenigbaar waren, is het product van geschiedschrijving die werd bepaald door de Koude Oorlog, aldus historicus Paul Betts. Betts beschrijft in zijn artikel ‘The New Fascination with Nazism’, hoe er veel moeite werd gestoken in het zo snel mogelijk integreren van West-Duitsland in het liberale, moderne Westen. Dit gebeurde door de fascistische periode van 1933 tot 1945 af te schilderen als een ‘regressive interlude’, een periode die werd gezien als een onderbreking van de moderniteit en het modernisme.​[5]​ In Oost-Duitsland werd een culturele identiteit gecreëerd die was gebaseerd op het beeld van Oost-Duistland als het gebied van anti-fascisme; ze waren de dupe geweest van het fascistisch-kapitalisme van Hitler/Duitsland, zoals dat in de Bondsrepubliek werd voortgezet.​[6]​
	Gedurende de jaren ’80 vond er een hernieuwde interesse plaats voor de relatie tussen modernisme en fascisme, die steeds minder werd gekleurd door de politieke belangen van de Koude Oorlog. Voorbeelden hiervan zijn de werken van Peter Osborne en Modris Eksteins. Eksteins beschrijft in zijn boek Rites of Spring hoe modernisme niet enkel van toepassing is op het beschrijven van de avant-garde kunststroming, maar tevens gebruikt moet worden in verband met sociale en politieke stromingen die hebben bijgedragen aan de geboorte van de moderne tijd.​[7]​ Het gevaar van dit heropende debat omtrent moderniteit en fascisme schuilt volgens Betts in het gegeven dat het opnemen van fascisme als onderdeel van de moderniteit als consequentie heeft dat geschiedschrijving haar anti-fascistische karakter dreigt te verliezen en elementen van de Nazi ideologie als de Holocaust en racisme als onderdeel van de Westerse geschiedenis van de Moderne Tijd, die terug te leiden is naar de Verlichting, moeten worden voorgesteld.​[8]​ 
	De Holocaust blijft een ervaring waardoor het fascisme niet als een moderne politieke stroming wordt beschouwd. Zo ook in het boek The Racial State van Burleigh en Wippermann. In de introductie gaven de auteurs aan enkel een feitelijke basis te willen geven aan het debat over het Nazi regime. Uiteindelijk konden ze het in de conclusie niet laten om te stellen dat het beschouwen van het Nazi régime als modern echt niet acceptabel is. Dit zou het régime immers vergelijkbaar maken met andere moderne bestuursvormen zoals het communisme en kapitalisme. De auteurs menen dat door deze vergelijking de gruwlijkheden van de nazi’s worden gerelativeerd en dat per implicatie elke moderne samenleving hiertoe in staat zou zijn. Ik zie echter niet in waarom een dergelijke vergelijking niet gemaakt kan worden, zonder dat er een verschil in gradatie van de betreffende bestuursvormen mogelijk is. 





























I. Architectuur en Fascisme in Historische Context

Een onderzoek naar de relatie tussen architectuur, modernisme en fascisme, vereist de nodige toelichting. Dit hoofdstuk laat zich lezen als een historische inleiding die mijns inziens noodzakelijk is voor het begrijpen van de relatie tussen de fascistische dictators en verschillende architectonische stromingen. Wat volgt is een beschrijving van het modernisme vanaf 1900 en hoe dit in relatie stond met de opkomst van de fascistische beweging. 

Crises en Modernisme 

In zowel Italië als in Duitsland ontstond het fascisme uit een crisis van de moderne, liberale natiestaat. Er zijn echter grote verschillen aan te duiden tussen zowel de aard van beide crises als de reacties van de fascistische bewegingen hierop. 
De problemen waar de jonge natiestaat Italië aan het begin van de 20e eeuw mee kampte, waren in de ogen van Mussolini (en andere revolutionairen) te herleiden tot de onvolbrachte missie van de Risorgimento in de 19e eeuw. De eenwording van de verschillende Italische Staten in 1861 had niet gebracht wat Guiseppe Mazzini (1805 – 1872) voor ogen stond met zijn idee van Risorgimento: een glorieuze toekomst voor het verenigde Italië, dat bereikt moest worden door een collectieve ervaring van strijd, opoffering en martelaarschap van het Italiaanse volk. De uiteindelijke eenwording in 1861 was echter het resultaat van politieke en diplomatieke onderhandelingen, geleid vanuit de provincie Piedmont. Het Italië na 1861 kan gezien worden als een uitbreiding van de macht van deze provincie, die hoogstens tot een politieke eenwording had geleid waar enkel de elite deel van uitmaakte, maar waar het volk alles behalve verenigd was binnen één groot Italië, dat wederom een vooraanstaande rol zou spelen in de wereldpolitiek.​[9]​
	Het was deze onvolbrachte missie van Mazzini en de relatieve zwakte van de Italiaanse staat op het gebied van industrie, economie en het militaire apparaat, ten opzichte van de overige Europese landen aan het begin van de 20e eeuw, die door Emilio Gentile wordt aangeduid als de belangrijkste bron van de verschillende revolutionaire groeperingen in Italië. Nationale regeneratie, zoals Mazzini dit bedoeld had, leefde als mythe aanwezig bij nationalistische, socialistische en anarchistische politieke bewegingen in Italië, die zich verzetten tegen de staat van het moderne, liberale Italië van die tijd.​[10]​ Ook buiten de politieke sector, hoewel die scheiding moeilijk te trekken is, vormde deze mythe, die door Robert Griffin wordt beschreven als palingenesis​[11]​ (wedergeboorte), een wezenlijk ideologisch onderdeel van verschillende culturele avant-garde bewegingen, waaronder de futuristen. 

Duitsland werd evenals Italië relatief laat tot één natiestaat gevormd, en wel door Otto von Bismarck (1815-1898) in 1871. Daar waar Italië rond de eeuwwisseling slechts een middenmoter tussen de staten was geworden, groeide Duitsland binnen een generatie uit tot een militaire en industriële supermacht. In Italië richtte de avant-garde bewegingen aan het begin van de 20e eeuw zich tegen de liberale regering van de Italiaanse staat, in Duitsland uitte zich de onvrede over de moderne tijd omstreeks de Eerste Wereldoorlog tegen het conservatisme en de bourgeoisie van andere staten, met name Groot-Brittannië. Groot-Brittannië was hét voorbeeld hoe een combinatie van laissez-faire kapitalisme en industrialisatie leidde tot een extreme vorm van individualisme, die de oude banden binnen de samenleving corrumpeerde.​[12]​ Het Duitse idee van Gemeinschaft werd afgezet tegen de Westerse samenlevingen. De Eerste Wereldoorlog werd door een kleine groep radicaal conservatieven in Duitsland beschouwd als een Kulturkrieg; het was noodzakelijk voor de Duitse nationale gemeenschap (Volk) om de strijd aan te gaan tegen de gedegenereerde Westerse samenlevingen en de ideeën waar zij voor stonden. Een terugkeer naar traditionele Völkische normen en waarden was noodzakelijk voor de Duitsers om als ras te overleven en voor het behoud van hun hiërarchische samenlevingsstructuur. Om dit te bewerkstelligen was het verkrijgen van meer Lebensraum noodzakelijk.​[13]​ In het decennium dat zou volgen zouden deze nationalistische opvattingen steeds meer aanhang krijgen en uiteindelijk resulteren in de parlementaire successen van de NSDAP in het begin van de jaren ’30.
	Er zijn opvallende verschillen aan te duiden tussen de modernistische bewegingen in Duitsland en Italië omstreeks de Eerste Wereldoorlog. In Italië ging het om groeperingen binnen de natie, die zich in de eerste plaats richtten tegen de liberale Italiaanse staat en haar mankementen. In Duitsland is de kritiek op de moderniteit naar buiten gericht. Modris Eksteins betoogde in 1989 in zijn boek Rites of Spring, dat Duitsland ten tijde van de Eerste Wereldoorlog de modernistische natie bij uitstek was, die zich verzette tegen de conservatieve, liberale staten binnen Europa. 

Hoewel moderniteit volgens een aantal historici een proces is dat terug te leiden is tot de Verlichting, was het pas halverwege de 19e eeuw dat het modernisme als culturele reactie op de moderniteit zijn intreden deed. In de revolutionaire jaren van 1847-48 verkeerde Europa in een politieke crisis. De moderniteit verloor zijn utopische karakter; het beeld van de ontwikkeling van de mensheid in één stijgende lijn sinds de Verlichting werd hier en daar ter discussie gesteld. Historicus Roger Griffin ziet deze periode van crisis in de moderne tijd als oorzaak voor het ontstaan van het culturele modernisme. Men was op zoek naar een Aufbruch; een culturele doorbraak die moest leiden naar een andere, betere vorm van moderniteit. Het modernisme in deze zin bleef niet beperkt tot enkel kunst en cultuur, maar breidde zich in de jaren voor de Eerste Wereldoorlog ook uit op politiek en sociaal gebied. ​[14]​  Deze definitie van modernisme als Aufbruch houdt in dat er niet één vaste vorm van modernisme bestaat, maar dat deze afhankelijk is van de crisis in de moderne tijd en de oplossingen die daar voor worden aangedragen.

Niet iedereen was dus enthousiast over de moderne ontwikkelingen binnen de maatschappij. Het waren deze ontwikkelingen die volgens een nieuwe groep wetenschappers, de sociologen, leidden tot de problemen van het individu in de moderne tijd. Ferdinand Tönnies (1858 – 1936) constateerde in 1887 het verschil tussen Gemeinschaft en Gesellschaft. Gemeinschaft is de oude organische vorm van samenleven. Gesellschaft is haar moderne tegenpool, een vorm van samenleven waarin elk contact is gebaseerd op artificiële afspraken en contracten. Ondanks alles wat men gemeen heeft met elkaar, leeft een ieder in deze vorm van samenleving in feite langs elkaar heen, met als ultieme doel het accumuleren van geld.​[15]​ In de ogen van de Duitse socioloog Georg Simmel (1858-1918) was het de toenemende urbanisering die leidde tot de problemen van het individu in de moderne tijd. Om als autonoom individu te overleven in de stad, met al haar overweldigende impulsen, creëerde het individu een passieve, blasé houding. Niet alleen ten opzichte van de eigen gevoelens, maar ook in de houding ten opzichte van anderen.​[16]​  
Fascisme en Avant-Garde

De extreme ervaringen van de Eerste Wereldoorlog creëerden zowel in Italië als Duitsland een cultus rondom snelheid en geweld, die de mogelijkheid bood voor de opkomst van de fascistische partijen. In Italië was er daarnaast ook een sterke culturele stroming die, door de ervaringen van de Eerste Wereldoorlog, kunst en het dagelijkse leven als één en hetzelfde ging beschouwen. Echte kunst was terug te vinden in de nieuwe ervaringen van het moderne leven, zoals snelheid en licht, en het waren deze aspecten die tot uiting moesten komen in vormen van kunst. Dit idee stond in 1909 al centraal in het Manifesto del Futurismo (Futuristisch Manifest) van Filippo Marinetti en de futuristen, maar het was pas na de Eerste Wereldoorlog dat meerdere groepen binnen de Italiaanse samenleving dit idee omarmden. 
In de revolutionaire fase werd door de fascistische partij onder leiding van Benito Mussolini verschillende allianties gezocht met andere revolutionairen; zij deelden immers een gemeenschappelijke vijand in de vorm van de liberale staat. Na de Eerste Wereldoorlog keerden de Italiaanse soldaten in groten getale terug van het front, maar ze bleken niet meer te kunnen integreren in de samenleving. De ervaring aan het front had hen gevormd tot individuen die zich enkel met elkaar verbonden voelden. Traditionele uitdrukkingsvormen in woord en beeld bleken niet in staat om weer te geven wat ze hadden meegemaakt, waardoor ze zich niet begrepen voelden door het thuisfront. Het was bij deze tekortkoming van de traditionele kunstvormen dat de futuristen en fascisten elkaar troffen; het doorbreken van de scheidslijn tussen kunst en toeschouwer en de verheffing van het leven zélf tot een vorm van kunst waren concepten van de futuristische beweging die ook de fascisten aanspraken. Daarnaast waren er nog meer elementen van de futuristische beweging van invloed op de Fasci di Combattimento; de aanval op de romantische kunststroming, de nadruk op snelheid licht, geweld en de verheerlijking van mechanische schoonheid. Al deze esthetische aspecten werden door de fascisten gebruikt voor het verwezenlijken van hun doel, het creëren van een ‘nieuwe man’ in een ‘nieuw Italië’.
Uiteindelijk bleek Mussolini in 1921 bereid tot het doen van de nodige politieke concessies om zodoende via de parlementaire weg een greep naar de macht te doen. Deze manoeuvre leek tot een definitieve breuk te leiden met de futuristen, die weigerden afstand te doen van de revolutionaire waarden, en de parlementaire democratie, de macht van de koning en de geestelijkheid niet wilden erkennen. Toch koos de futuristische beweging, in ieder geval het deel van de beweging onder leiding van Marinetti, er in 1924 voor om een plek in te nemen in het patronagesysteem van Mussolini voor kunst en cultuur.​[17]​ 
	
De fascisten in Italië kwamen in 1922 aan de macht door de pragmatische stappen van Mussolini. Vanuit het volk was er vanwege de ernstige sociale crisis ook een groot draagvlak ontstaan voor een dictatuur.​[18]​ Duitsland kwam als grote verliezer uit de Eerste Wereldoorlog en het was aan de democratische Weimar Republiek om uit de puinhopen van de Eerste Wereldoorlog een nieuw Duitsland op te bouwen, nauwlettend in de gaten gehouden door de internationale gemeenschap. De economische crisis van 1929 bood Hitler en de Nazi’s echter de mogelijkheid om in te spelen op de onderbuikgevoelens van de Duitsers. Nieuwe vormen van media werden aangegrepen om de nationaal socialistische propaganda te verspreiden. Uiteindelijk kwamen ook de Nazi’s zonder een coup-d’état, maar via de parlementaire weg aan de macht. Hitler was bereid om samen te werken met de conservatieve partijen binnen de Weimar Republiek, die aan het begin van de jaren ’30 niet meer om de populaire volksmenner heen konden. Hitler’s electorale successen waren veel groter dan die van Mussolini en zijn fascisten, maar hij kon nooit een absolute meerderheid behalen in het Duitse parlement. Geleidelijk verkreeg Hitler absolute macht; mede door zijn verkiezing tot Reichskanzler in januari 1933 en de voor hem fortuinlijke brand in de Reichstag op 27 februari 1933. Hitler schoof de schuld van de brand in de schoenen van de communisten en kort daarop verkreeg hij op 23 maart, via een door de rijksdag aangenomen machtigingswet, absolute macht. Beide fascistische bewegingen kregen ruimte om aan de macht te komen door de crisis van de liberale staat. Zowel in Duitsland als in Italië gebeurde dit niet door een revolutie, maar werd eerst een machtsbasis gecreëerd binnen het electorale stelsel. De werkelijke ‘greep naar de macht’ vond pas plaats nadat Hitler en Mussolini absolute macht hadden verkregen.​[19]​ 

De Franse politiek theoreticus Georges Sorel (1847-1922) duidde op het gegeven dat de nieuwe politiek revolutionaire bewegingen, zoals de Franse anarchistische syndicalisten, een mythologische kern bevatten. De revolutionairen gebruikten hun verschillende mythes als instrument om het volk een ideale samenleving voor te houden, die sterk contrasteerde met de realiteit waar men in leefde. Hierdoor werd de massa gemobiliseerd en sterk gemaakt voor de idealen van de revolutionairen. Sorel prefereerde dit mythische alternatief ten opzichte van het in zijn ogen droge rationalisme van de parlementaire socialisten.​[20]​ In zijn revolutionaire periode werd Mussolini gegrepen door de theorie van Sorel; de mythe als drijfveer van een revolutie gericht tegen de parlementaire democratie. Mussolini was er van overtuigd dat een gewelddadige vernietiging van de bestaande samenleving en haar bestuur zou leiden tot de creatie van een nieuwe sociale orde. Het geloof in deze theorie van Sorel wordt als de voornaamste reden beschouwd dat de voormalige socialist Mussolini zich na 1910 aansloot bij de Associazone Nazionalista Italiana.​[21]​ 
	Het is deze mythische kern die ook later bij de Fasci di Combattimento een centrale rol ging spelen, zoals aangetoond door de historicus Zeev Sternhell; de oorsprong van dit centrale ideologische element bij het fascisme kwam voort uit het extreem linkse anarchistisch syndicalisme.​[22]​  Hoewel het fascisme op weg naar de macht zijn revolutionaire karakter verloor, bleef de nadruk op mythe een centrale rol spelen in zijn ideologie, zowel in Italië als in Duitsland. Echter, de inhoud van de mythes in deze landen verschilde wezenlijk. In Duitsland stond het behoud van de raciale zuiverheid van het Duitse Volk centraal. Bij het Italiaans fascisme lag de nadruk meer op de natie en de rol van de staat. Het uiteindelijke doel was de glorie van de Italiaanse staat te herstellen en de staat, met al haar middelen, was het instrument waarmee dit bewerkstelligd moest worden.​[23]​





Zowel Mussolini als Hitler beschouwden architectuur als een wezenlijk instrument voor het creëren van één nieuw volk binnen één nieuw rijk. Rijksarchitect onder de Nazi’s Albert Speer beschrijft de relatie tussen Hitler, het Nationaal Socialisme en de architectuur als volgt:
 ‘Hitler could in no way be compared to the benevolent client or sponsor of the past. As a National Socialist he was obliged to determine the significance and inner content of his buildings. The popes of the Renaissance and the rulers of the Baroque era considered buildings as a pastime. For Hitler, it was part of the political will of the National Socialist movement.​[25]​ De fascisten waren genoodzaakt om als moderne, seculiere massabeweging symbolen te zoeken voor de door hen gecreëerde mythes, die als doel hadden het volk aan zich te binden. Historicus Lawrence J. Vale beschrijft in zijn boek hoe architectuur een speciale rol speelde bij het binden van het volk aan de moderne natiestaat in het algemeen, en met name in de hoofdsteden van de jonge natiestaten speelden als symbool voor de natie in zijn geheel.​[26]​ Deze theorie van Vale zal later in hoofdstuk III nog aan bod komen.
De tweestrijd tussen traditionele en moderne kunststromingen in Italië, zoals deze door de geschiedschrijving wordt weergegeven, vond ook plaats binnen het gebied van de architectuur. Het aantal typisch modernistisch/futuristische gebouwen was gering, maar ze waren er wel; het meest bekende voorbeeld hiervan is het Casa del Fascio in Como, ontworpen door Guiseppe Terragni (zie figuur 1).​[27]​ 


Binnen de groep architecten die de klassieke traditie aanhingen was er sprake van een strijd tussen de rationalistische/modernistische tak en de historisten. De rationalisten hingen een minimalistische vorm van neoclassicisme aan, waarin klassieke ontwerpen werden ontdaan van hun decoraties en veel modern materiaal als staal en glas in de constructie werd gebruikt. De historisten waren daarentegen voorstander van een meer zuivere nabootsing van de monumentale gebouwen uit de klassieke oudheid, die overigens ook ontdaan waren van de decoraties zoals die in de klassieke stijl gebruikt werden. Deze stijl werd ook overwegend gebruikt in de stedelijke architectuur van Nazi Duitsland.​[28]​ 

 
Figuur 1 Guiseppe Terragni’s Casa del Fascio (Como 1936). 

	De aandacht van Mussolini ging voornamelijk uit naar de hoofdstad Rome. Il Duce zag zichzelf als de opvolger van klassieke Romeinse keizers; in het bijzonder identificeerde hij zich graag met keizer Augustus, de eerste Romeinse keizer die een politiek systeem creëerde waarbij de macht in handen van één man kwam te liggen en, ook niet onbelangrijk voor Mussolini, die na zijn dood vergoddelijkt werd.​[29]​ Een belangrijk onderdeel van de architectonische plannen van Mussolini voor de stad Rome was het doen herleven van klassiek Romeinse imperiale architectuur, om op deze wijze de continuïteit te benadrukken tussen het klassieke Rome en de moderne Fascistische staat.​[30]​
	In Duitsland lag de grandeur van het vaderland minder voor het oprapen dan in Italië en in het bijzonder Rome. Alex Scobie wijst in zijn boek Hitler’s State Architecture op een passage uit Mein Kampf, waarin Hitler de geïndustrialiseerde steden van Duitsland bekritiseert en afzet tegen de monumentale en glorieuze architectuur van Rome.​[31]​ Hitler zag de klassiek Romeinse gebouwen als symbolen van politieke macht en de kracht van het oude Romeinse Rijk; een dergelijke uitstraling moest de hoofdstad van het Derde Rijk ook bezitten.​[32]​ De uiteindelijke keuze voor Berlijn als hoofdstad van het Derde Rijk was niet onomstreden. De Nazi’s en Hitler waren aanvankelijk alles behalve gecharmeerd van Berlijn. In de jaren ’20 van deze eeuw gold Berlijn als modernistische stad bij uitstek en Hitler stond dan ook niet te springen om van deze stad, die volgens hem symbool stond voor moderne decadentie, de hoofdstad van het Derde Rijk te maken. Uiteindelijk was het régime in 1933 praktisch genoodzaakt om de stad als hoofdstad aan te houden en te hervormen.​[33]​ De architectonische hervormingen van de stad Berlijn kwamen na 1934 onder beheer van Albert Speer, die na de dood van Paul Ludwig Troost in 1934 de functie van rijksarchitect vervulde. Speers plannen en gebouwen laten zich het beste omschrijven als een minimalistische uitvoering van de neoklassieke stijl, die met name door hun enorme omvang een bombastisch en monumentaal karakter hadden (zie figuur 2).​[34]​ 

Figuur 2 Die Neue Reichskanzlei op Voss-Strasse 10 (Berlijn 1938), ontworpen door Albert Speer. 

Overigens is ook de Duitse architectuur niet in te kaderen binnen één kunststijl. Het neoclassicisme was de voornaamste bouwstijl voor publieke- en partijgebouwen, daarnaast was er op het platteland sprake van een zogenaamde Heimatstil en had de industriële sector weer een uitgesproken modern karakter.​[35]​  Iain Boyd Whyte geeft in zijn artikel ‘Modernity and Architecture’ de volgende verklaring voor de verschillen binnen het architectonische beleid van de fascistische régimes: ‘These ambiguities are the inevitable result of the contradictions that lay at the heart of the totalitarian regimes: the desire to be both familiar and autocratic, to be technocratic yet wedded to the values of the soil, to be centralist yet alert to regional difference – to be all things to all people.’​[36]​





















II. Modernistische Architectuur en Fascisme


Alvorens te beginnen aan een beschrijving van het ontstaan en de ontwikkeling van modernistische architectuur aan het begin van de 20e eeuw, is het belangrijk te stellen dat modernistische architectuur niet te vereenzelvigen is met moderne architectuur. Modernistische architectuur is weliswaar modern, maar moderne architectuur omvat meer dan enkel modernistische architectuur. Daar waar modernistische ontwerpen het uiterlijk en de vorm van de gebouwen beschouwen als enkel een product van de eigen tijd, is er ook een stroming binnen de moderne architectuur die zich baseert op architectonische stijlen uit het verleden. Om dit te verduidelijken zal eerst in worden gegaan op de ontwikkeling van visies op architectuur vanaf eind 18e, begin 19e eeuw. Daarna zal de opkomst van de modernistische architectuur in Italië en Duitsland worden besproken, om vervolgens het moderne karakter van het neoclassicisme te bespreken.

Moderne Architectuur in de 19e eeuw

Om het moderne karakter van neoklassistische architectuur te onderzoeken, is het noodzakelijk om eerst een korte beschrijving te geven van de ontwikkeling van moderne architectuur en waar de oorsprong ligt van de modernistische stroming binnen de architectuur aan het begin van de 20e eeuw.
	Sinds de Renaissance, tot circa 1750, golden de theorieën van Vitruvius (85 – 20 v. Chr.) als de maatstaf binnen de architectuur. Vitruvius was een Romeinse architect die zijn theorieën over architectuur had uitgewerkt in zijn boek De Architectura. Dit boek geldt als de eerste theoretische verhandeling over architectuur, van zijn Griekse voorgangers zijn dergelijke theorieën niet bewaard gebleven. Gedurende de Renaissance in Europa was dit werk, waarin onder andere werd betoogd dat het ideale gebouw qua lengte, hoogte, breedte en diepte de verhoudingen van het menselijke lichaam dient aan te houden, hét meest belangrijke handboek binnen de architectuur. 
Ian Boyd Whyte toonde aan in zijn artikel ‘Modernity and Architecture’ hoe de Verlichting, de nieuwe verhoudingen tussen mens en natuur en met name het nieuwe Hegeliaanse begrip van geschiedenis en ontwikkeling voor een doorbraak zorgden binnen de visies op de rol van architectuur. Architecten als Carl Bötticher stelden in hun theorie het gebouw zélf centraal en maakten het los van sociale, religieuze of politieke factoren.​[38]​ Tijdens zijn inauguratie aan de Academie van Beeldende Kunsten verwoordde de Oosterijkse architect Otto Koloman Wagner dat het startpunt van elke artistieke creatie de behoeftes, mogelijkheden en prestaties van de eigen tijd moesten zijn.​[39]​ De seculiere vooruitgang en ontwikkeling van de mensheid moest de architectuur vormgeven.
 	Twee ontwikkelingen die zich gedurende de 19e eeuw voltrokken, hebben overduidelijk bijgedragen aan de veranderingen op het gebied van architectonische vormgeving: de nieuwe ruimtelijke ordening en nieuwe materiële en industriële innovaties. Nieuwe materialen als glas, staal en beton maakten nieuwe constructies en nieuwe bouwstijlen mogelijk. Daarnaast was ten gevolge van technische en sociaal-economische factoren halverwege de 19e eeuw sprake van een toenemende urbanisering in West-Europa. De snel groeiende steden werden steeds sneller bereikbaar door de nieuwe infrastructurele mogelijkheden; met name de opkomst van de trein maakte afstanden kleiner en reistijden korter. Al met al ontstonden er gedurende de 19e eeuw nieuwe ideeën omtrent tijd en ruimte, mede door toedoen van de genoemde ontwikkelingen.​[40]​
	Ondanks al deze vernieuwingen en ideeën bleef een nieuwe architectonische stijl lange tijd uit. Bouwwerken uit de 19e eeuw die als ‘modern’ worden beschouwd zijn schaars. Het bekendste gebouw dat als een breuk met bestaande tradities wordt beschouwd is waarschijnlijk het Crystal Palace in Londen (zie figuur 3).
Het gebouw, dat dienst deed voor de wereldtentoonstelling, bestond voornamelijk uit glas- en staalconstructies en bevatte nauwelijks ornamenten. Niet zozeer de vorm werd als vernieuwend beschouwd, maar voornamelijk de gebruikte materialen en het constructieve ontwerp van het gebouw.  Voor het Engelse publiek werd het gebouw met haar strakke uiterlijk een nieuw symbool van nationale trots.​[41]​ Het Crystal Palace was qua constructie eerder verbonden met projecten aan het begin van de 20e eeuw, dan met contemporaine gebouwen.​[42]​ Er zijn nog wel meer voorbeelden te noemen van ‘moderne’ gebouwen uit de 19e eeuw, zoals de Eiffeltoren, maar een duidelijk herkenbare nieuwe stroming in Europa ontbrak nog. 


Figuur 3 Crystal Palace (Londen 1851), ontworpen door Joseph Paxton. Het gebouw werd in 1936 vernietigd door een grote brand. 


Aan het begin van de 19e eeuw vond er in Duitsland een debat plaats tussen twee architecten omtrent de klassieke stijl en het neoclassicisme. Heinrich Hübsch (1795-1836) en Aloys Hirt (1759-1837) debatteerden fel over de oorsprong van de klassieke stijl. Hirt betoogde dat de klassieke Griekse gebouwen hun oorsprong kenden in de ontwerpen van houten constructies. Hübsch stond recht tegenover Hirt; hij was van mening dat architectonische principes afhankelijk waren van de gebruikte materialen en de sociaal-historische context. Het was niet mogelijk dat de Grieken hun gebouwen hadden gebaseerd op de constructies van houten gebouwen, net zo min als ‘moderne’ architecten zich konden baseren op de klassieke Oudheid.​[43]​ Dit debat omtrent wat moderne architectuur precies moet omvatten, zou aan het begin van de 20e eeuw nog actueel blijken. Hierbij verdedigde Hübsch de kant van de latere modernistische architecten aan het einde van de 19e en begin 20e eeuw, die stelden dat ‘moderne’ architectuur voortkomt uit het materiaal en de omstandigheden uit de eigen tijd en zich niet moet baseren op eerdere stijlen. 
Een vergelijkbaar debat over moderne architectuur hield later in de 19e eeuw ook twee Britse architecten eeuw bezig. Alexander Thomson (1817-1875) en Gilbert Scott (1811-1878) hielden zich beiden bezig met het creëren van één moderne architectonische stijl. In zijn toespraak voor het bestuur van het Instituut van Architecten aan de universiteit van Glasgow, getiteld ‘How is it that there is no modern style of architecture’ sprak Thomson zijn verbazing uit dat er op andere departementen zoveel veranderingen gaande waren, maar niet in de architectuur.​[44]​ Beide architecten waren het eens over het feit dat een nieuwe vorm van architectuur moest evolueren uit voorgaande stijlen, er kon geen geheel nieuwe stijl uit het niets gecreëerd worden. Het debat tussen beide heren ging over de vraag welke stijl zich het beste leende voor een ‘nieuwe’ stijl; de klassieke Griekse of de gotische stijl. De argumenten waarom Thomson de Griekse stijl prefereerde en Scott de gotische, zijn voor dit onderzoek niet relevant. Wel belangrijk is het gegeven dat beide architecten omstreeks 1870 overtuigd waren van het feit dat men niet om eerdere architectonische stijlen heen kon voor de creatie van nieuwe moderne architectuur. Dit hield overigens niet in dat het idee van Hübsch omtrent het creëren van geheel nieuwe architectuur verloren was gegaan; integendeel, zoals aan het begin van de 20e eeuw zou blijken. Het debat over de inspiratiebronnen van architectuur ging nog lang door en is vandaag de dag nog steeds een punt van discussie. In de ogen van de modernisten moet een gebouw ‘ontstaan’ uit de eigen tijd. Dit is echter slechts een visie op wat moderne architectuur moet inhouden. Een creatieve imitatie van eerdere stijlen is in wezen net zo modern.

Modernistische Architectuur in Italië

‘Moderne kunst werd geboren in Italië in 1909’, met deze zin opent Giovanni Lista zijn artikel ‘The Activist Model; or, The Avant-Garde as Italian Invention’. Lista doelt op de publicatie van het Futuristisch Manifest als startpunt voor de moderne kunststroming in Italië. Deze zin impliceert dat Lista moderne kunst in Italië gelijk stelt aan modernistische kunst. Hoewel de invloed van de Futuristen op de moderne kunst en architectuur (in Italië) onomstreden lijkt, is deze gelijkstelling mijns inziens te veel van het goede. 
Op het gebied van architectuur in Italië is de rol van de architect Antonio Sant’Elia (1888-1916) erg belangrijk geweest voor de ontwikkeling van modernistische en futuristische architectuur. In 1905 verkreeg Sant’Elia, toen slechts 17 jaar oud, zijn diploma als meester bouwer. Het werk in de jaren voor 1914 was een voorbereiding op zijn revolutionaire architectonische ontwerpen die hij in dat jaar exposeerde in een tentoonstelling in Milaan over hedendaagse architecuur. In die jaren maakte Sant’Elia nog geen deel uit van de futuristen (hoewel hij ongetwijfeld door hun ideeën beïnvloed is, en vice versa), maar wel van de architectengroep Nuove Tendenze. Sant’Elia was duidelijk geïnspireerd door Otto Wagner en zijn idee van kunst als product van de eigen tijd; architectuur moest opnieuw uitgevonden worden.​[45]​ Op de tentoonstelling van 1914 in Milaan presenteerde Sant’Elia zijn plannen voor de stad van de toekomst, de Città Nuova (zie figuur 4). Alle gebouwen in de stad staan met elkaar in verbinding, waardoor de autonomie van de gebouwen naar de achtergrond wordt gedrukt; Sant’Elia gebruikte de nieuwe technische mogelijkheden voor het creëren van een stad die constant in beweging is.​[46]​


Figuur 4 Cittá Nuova (1914), door Antonio Sant’Elia.

Kort na de tentoonstelling in Milaan werd Sant’Elia opgenomen door de futuristische beweging. Lang konden Sant’Elia noch de futuristen hier niet van genieten, aangezien hij in 1916 omkwam tijdens de Eerste Wereldoorlog. In de twee jaar dat Sant’Elia samenwerkte met de futuristen heeft hij echter zijn beste werk geproduceerd. In 1915 tekende Sant’Elia het futuristsche, proto-fascistische manifest ‘Italiaanse trots’. Vanaf dat moment stonden al de ontwerpen van Sant’Elia in dienst van de Italiaanse staat en het herstellen van haar grandeur.​[47]​ Hierbij moet wel de kanttekening gemaakt worden dat het voornamelijk bij ontwerpen bleef, weinig van zijn plannen en tekeningen zijn uiteindelijk gerealiseerd. Toch wordt Sant’Elia, samen met de kunstenaar Boccioni, beschouwd als de meest talentvolle futuristische kunstenaar. Evenals Sant´Elia kwam ook Boccioni om het leven in de Eerste Wereldoorlog. Wat zij betekend konden hebben voor de futuristen en de samenwerking met het fascistsisch régime zal altijd een vraagteken blijven.

Na de Eerste Wereldoorlog werd er door een groep Milanese architecten, waaronder Giovanni Muzio en Mino Fiocchi, een poging ondernomen om een moderne Italiaanse stijl te creëren; dit werd later bekend als de Milanese Novecento beweging.​[48]​ Hun doel was, in een reactie op het internationale avant-gardisme en in navolging van de neoclassistische architectuur aan het einde van de 18e eeuw, om een modern klassicisistische stijl te creëren die was gebaseerd op de Italiaanse bouwwerken uit de Renaissance. Hierbij lag niet de nadruk op een historische heropleving van de Italiaanse oudheid, maar op de creatie van een moderne versie van de neoklassistische stijl van de Renaissance. 
Door een aanzienlijk tekort aan woningen in de grote steden, werden architecten voornamelijk ingezet voor het ontwerpen van nieuwe appartementblokken. Deze appartementblokken vormden een uitdaging voor architecten gedurende de gehele 20e eeuw; hoe kon een grote hoeveelheid aan gelijksoortige woningen gebouwd worden zonder dat het stadsbeeld saai en monotoom zou worden? De Novecento architecten pakten dit probleem aan door decoratieve elementen in het gebouw te verwerken en het gebouw zowel horizontaal als verticaal in verschillende zones op te delen. Dit komt duidelijk naar voren in misschien wel het meest bekende Novecento appartementencomplex: Ca’ Brutta (zie figuur 5).
  
Figuur 5 Ca’ Brutta, ontworpen door Giovanni Muzio te Milaan (1922).

De Novecento groepering zou aan het begin van de jaren ‘20 een zeer diverse groep architecten bevatten. Giuseppe De Finetti, die in Wenen student was geweest onder Adolf Loos, en Aldo Andreani, die zijn inspiratie haalde uit de Amsterdamse School (zie figuur 5), maakten beiden deel uit van dezelfde Novecento stroming.​[49]​ Beide architecten pasten hun eigen ideeën over architectuur toe op de creatie van Italiaanse Novecento architectuur. Over het algemeen heeft de Novecento stroming de uiterlijke schijn van een teruggrijpen op de Oudheid en een regressief karakter, toch blijkt ook deze stromingen wel degelijk moderne aspecten te bevatten, niet in de laatste plaats omdat de architecten zélf ervan overtuigd waren moderne architectuur te creëren. Dat de Novecento stroming vanaf eind jaren ’20, begin jaren ’30 wordt gezien als de voornaamste architectonische stijl onder het fascisme, is grotendeels te verklaren door het duidelijk Italiaanse karakter van de gebouwen. Het idee dat de Novecento architectuur een anti-modern karakter had, klopt in mijn ogen niet, maar hierover later meer. 


Figuur 6 Guiseppe De Finetti, Casa della Meridiana te Milaan (1924-25).
 
Historici geven verschillende verklaringen voor het toelaten van modernistische bewegingen als het futurisme binnen het patronagesysteem van Mussolini. Zo schrijft Günter Berghaus in Futurism and Politics, dat het overleven van de futuristen onder Mussolini vooral te danken is aan de capaciteiten van Marinetti, die zijn persoonlijke relatie met Mussolini gebruikte om de futuristen als beweging het fascistisch régime te laten overleven. Mussolini daarentegen had weinig intellectuele interesse en was allesbehalve geïnteresseerd in kunst en cultuur, aldus Berghaus. Marla Stone benadrukt in haar artikel ‘The State as Patron’ het onvermogen van de fascistische partij tot het formuleren van één fascistische kunststijl. Hierdoor werd binnen het patronagesysteem een plek toebedeeld aan alle kunststromingen, zolang deze niet anti-fascistisch waren. Uiteindelijk zou de meer reactionaire tak van de partij de overhand krijgen en in 1938, met het accepteren van de raciale wetten van Nazi Duitsland, zou er een einde komen aan de pluralistische opstelling ten opzichte van kunst en cultuur binnen fascistisch Italië. Dit ging ten koste van de modernistische kunststromingen en betekende het einde voor het modernisme onder fascistisch bewind.​[50]​
Het onvermogen tot het creëren van één fascistische architectonische stijl lijkt voort te komen uit het pluralistische aspect van het fascisme in Italië zelf. Het fascisme in Italië ontstond uit verschillende (revolutionaire) groeperingen, sociale groepen en ideologieën: futuristen, revolutionair syndicalisten, squadrisiti, artiesten, veteranen, sociale wetenschappers en katholieke geestelijkheid.​[51]​ Deze groepen zijn grotendeels terug te vinden in het fascistische régime van 1921 en hoewel het herstel van de Italiaanse staat bij al deze groepen hoog in het vaandel stond, was het moeilijk voor de fascistische partij om één ideologische lijn uit te zetten over de verhouding tussen kunst en de maatschappij.​[52]​  

Het is vanwege de pluralistische aard van het Italiaans fascisme dat er ook binnen de architectuur een grote verscheidenheid bestond aan stijlen. De modernistische tak werd in het régime vertegenwoordigd door de Rationalisten, en meer specifiek vanaf 1926 door Gruppo 7; een groep modernistische architecten uit Milaan. De rationalisten vertegenwoordigden de Italiaanse tak van de avant-garde tijdens het Fascistische régime, hoewel hierbij moet worden opgemerkt dat er binnen deze beweging grote verschillen bestonden tussen verschillende regio’s. In het noorden waren de rationalisten een stuk meer Europees en internationaal georiënteerd dan in het zuidelijke deel van Italië en zelfs binnen bepaalde regio’s konden grote verschillen bestaan.​[53]​ Het internationale aspect van de rationalistische gebouwen is voornamelijk terug te vinden in de vormgeving van gebouwen. Deze werd bij de rationalisten voornamelijk bepaald door de technische en functionele factoren, die de esthetiek van een gebouw voor het grootste deel moesten bepalen. Glas was het belangrijkste materiaal dat werd gebruikt bij het ontwerp van de gebouwen, die werden gecreëerd naar het principe van form follows function.​[54]​ Waar de Gruppo 7 brak echter met de internationale avant-garde, in het gegeven dat zij het nationale karakter van architectuur benadrukten; elk volk creëerde in hun ogen een architectonische stijl die overeenkomstig was met de identiteit van de betreffende natie. Rationalistische architectuur had zodoende een sterk Italiaans karakter.​[55]​ 

Modernistische Architectuur in de Weimar Republiek

Voor Duitsland, waar het Nationaal Socialisme later aan de macht kwam, is met name de periode na de Eerste Wereldoorlog interessant voor de ontwikkelingen van modernistische architectuur en haar latere relatie met het Nazi regime. Het was in 1919 dat het Bauhaus werd opgericht, waar een nieuwe vorm van educatie in de toegepaste kunst werd onderwezen. De eerste initiatieven omtrent deze hervorming van de kunsteducatie vonden al plaats vanaf 1906, onder leiding van de Belgische architect Henry van de Velde. Van de Velde was de oprichter van de Kunstgewerbeschule en de Academie van kunst en ambacht in Weimar. Rond dezelfde tijd (1907) werd in München de Deutsche Werkbund opgericht. Deze organisatie, aanvankelijk bestaande uit twaalf kunstenaars waaronder de architect Peter Behrens, streefde naar een verbetering van kunstnijverheidsonderwijs en kwaliteitsverhoging van gebruiksartikelen. Daarnaast hadden ze met de Academie van Van de Velde gemeen dat ze een meer open houding aannamen ten opzichte van technologische en industriële ontwikkelingen. De band tussen kunstenaar en deze ontwikkelingen moest verbeterd worden, om zodoende de nationale cultuurproductie te verbeteren en te verhogen.​[56]​  
	In 1919 werd Henry van de Velde opgevolgd door Walter Gropius. Aanvankelijk stond het weghalen van de grenzen tussen toegepaste kunst en beeldende kunst centraal in de expressionistische ideologie van Bauhaus; al deze velden moesten één worden bij het creëren van architectuur. In de periode tussen 1919 en 1923 werden de Bauhaus architecten steeds meer beïnvloed door andere, internationale stromingen als de Neue Sachlichkeit en De Stijl. Het expressionistische idee van architectuur als een Gesamtkunstwerk verdween naar de achtergrond en daarvoor in de plaats kwam het principe van strakke, zakelijke objectiviteit centraal te staan. Hierbij stond een snel en goedkoop productieproces hoog in het vaandel.​[57]​
	Na het Dawes Plan van 1924 kwam door de nieuwe financiële mogelijkheden de bouwindustrie in Duitsland weer op gang. Sociale woningbouw werd één van de speerpunten van de sociaal-liberale Weimar regering; enkele jaren van weinig bouwactiviteit in combinatie met een migratiestroom richting de grote steden had geleid tot een aanzienlijk tekort aan woningen.​[58]​ Bauhaus, maar ook andere architect- en bouwgemeenschappen als de GEHAH  (Gemeinnützige Heimstätten-Spar-Und-Bau A.G.),  gingen zich steeds meer bezighouden met het creëren van sociale woningbouw.  
	Ook in Duitsland gold echter dat de modernistische woningbouw niet in alle regio’s even populair was. De steden die het meest beïnvloed werden door de modernistische woningbouw waren Berlijn, waar de GEHAH bouwgemeenschap haar hoofdkantoor had, en Frankfurt-am-Main (zie figuur 6), waar de architect Ernst May werd aangesteld als officiële stadsarchitect. May werkte mee aan de ontwikkeling van een nieuwe groene strook in Frankfurt, evenals een groot aantal nieuwe voorsteden. In totaal zou hij grofweg 10.000 nieuwe woningen ontwerpen die daadwerkelijk gebouwd werden. May had, naar eigen zeggen, met zijn projecten bijgedragen aan een totaal nieuwe stad.​[59]​ In zowel Berlijn als Frankfurt hadden de bouwgemeenschappen en architecten nauwe banden met de SPD (Sozialdemokratische Partei Deutschlands) en vakbondgemeenschappen; zo was Martin Wagner, hoofdarchitect en oprichter van de GEHAH, zelf lid van de partij. In het meer conservatieve München werd er niet of nauwelijks gebruik gemaakt van de modernistische architectuur voor de wederopbouw van de stad. ​[60]​


Figuur 7 Bruchfeldstrasse, ontworpen door Ernst May.

Aan het einde van de jaren ’20 verloren Bauhaus en de Neue Sachlichkeit als stijl aan dominantie. Historica Anna Teut toonde al aan in haar boek Architektur im Dritten Reich 1933-45 (1967) dat de opkomst van het Nazisme hier niet de voornaamste oorzaak voor was; door toedoen van de wereldwijde economische crisis aan het eind van de jaren ‘20 moest er in de Weimar Republiek flink worden bezuinigd en de modernistische woningbouwsector werd hiervan de dupe. Dit hield echter niet in dat de architectonische modernistische tak compleet verdween. Ze bleef ook ten tijde van het Nazi regime (tot 1938) bestaan als een kleine tak van de staatsarchitectuur.​[61]​ Een belangrijke rol bij de instandhouding van de modernistische architectuur in de beginjaren van het nieuwe dictatoriale regime was weggelegd voor Mies van der Rohe (1886-1969). 
	Ook Mies van der Rohe hield zich in de jaren ’20 met name bezig met het ontwerpen van huizen. Zijn eerste modernistisch/constructivistisch ontwerp creëerde hij echter pas in 1925; deze stijl vloeide voort uit Van der Rohe’s neoklassieke periode die van 1907 tot 1925 had geduurd. De constructieve huizen verschilden qua vorm ten opzichte van de neoklassieke dat ze voornamelijk uit ‘losse’, vierkante ruimtes bestonden, die aan de hand van de gewenste levensomstandigheden op elkaar werden aangesloten.​[62]​ Daarnaast leverde grote, internationale projecten als het Barcelona Pavilion en het Tugenhadt-huis in het voormalige Tsjechoslowakije hem wereldwijde faam op. In 1930 werd Mies van der Rohe directeur van de noodlijdende Bauhaus​-school. De commissies die de school gedurende de jaren ’20 van de socialistische Weimar regering had gekregen liepen door de crisis sterk terug en daarnaast werd van der Rohe geconfronteerd met de opkomst van de Nazi’s in Duitsland.
	Waarom was Van der Rohe bereid om mee te werken aan het Nazi régime terwijl hij, net als veel andere modernistische architecten, genoeg kansen had om aan het begin van de jaren ’30 naar Amerika te vluchten? Historica Elaine Hochmann bendrukt in haar bekende werk over Mies van der Rohe dat Mies architectuur als een onafhankelijk instituut zag, los van het sociale en politieke milieu.​[63]​ Een veelgebruikte uitspraak van Mies van der Rohe tijdens deze periode was ‘I don´t care whether the man who mixes the cement is a Nazi or a communist. I´m just interested in whether or not he makes good cement!´.​[64]​ Deze houding van Mies van der Rohe en enkele andere modernistische architecten als Walter Gropius en Hans Poelzig, verklaart waarom deze architecten, die niet fascistisch waren, zich open opstelden ten opzichte van de Nazi’s. De Nazi’s hielden na hun machtsovername van 1933 meteen een open competitie voor het nieuwe Reichsbank hoofdkantoor,  Naast enkele andere modernistische architecten leverde ook Mies van der Rohe een ontwerp in (zie figuur 8). 
Het ontwerp van Mies van der Rohe werd door de jury als winnaar gekozen en de Reichsbank zou naar Van der Rohe’s ontwerp zijn nagebouwd, ware het niet dat Hitler persoonlijk tussenbeiden kwam. Hij was het niet eens met de uitkomst van de competitie en wees uiteindelijk het klassieke ontwerp van Heinrich Wolff aan als winnaar.​[65]​  Van der Rohe zou in na 1933 nog vier jaar proberen te werken voor het Nazi régime, alvorens hij in 1937 toch naar de Verenigde Staten vertrok. De reden hiervoor lag volgens Hochmann niet in een ideologisch meningsverschil met de Nazi´s, maar in het feit dat Hitler volgens Van der Rohe overdreven geïnteresseerd was in architectuur. Hitler stond echter een ander idee voor ogen wat betreft zijn staatsarchitectuur waardoor Van der Rohe nauwelijks werk of commissies kreeg. Dit was voor de architect de reden om in 1937 alsnog naar de Verenigde Staten te vertrekken.


Figuur 8 Competitie project voor de Reichsbank (Berlijn 1933), Mies van der Rohe. 


De algemene consensus is dat het in Nazi Duitsland na 1937 was afgelopen met modernistische kunst. Daar waar het tot dat jaar nog werd gedoogd, mede door de invloed van liefhebbers van modernistische kunst als partijlid Joseph Goebbels, zou het met de Schandausstellungen (letterlijk: tentoonstelling van schaamte), afgelopen zijn met de modernistische stroming. In deze tentoonstellingen werd de ‘decadente’ modernistische kunst getoond aan het publiek. Over het feit dat dit wel een heel frappante manier was om afstand te nemen van een bepaalde kunststroming is veel geschreven, maar voor dit onderzoek niet relevant. Wel interessant is de vraag of dit jaar ook gezien kan worden als het breekpunt voor modernistische architectuur. Het antwoord op deze vraag is, op basis van de gelezen literatuur, in mijn ogen negatief. Hitler lijkt vanaf 1933 met het sluiten van Bauhaus en het uitsluiten van open competities duidelijk te hebben gemaakt dat bepaalde aspecten van de internationale modernistische stroming niet deel konden uitmaken van (monumentale) gebouwen die in dienst stonden van de Nazi partij; het ontbreken van een duidelijk nationalistisch karakter (zoals bij het Italiaans rationalisme) maakte de stijl niet geschikt voor de belangrijke regeringsbouwwerken, die het uithangbord waren van het Derde Rijk en daarmee deel uitmaakten van de Nationaal Socialistische propagandamachine.  Gedurende de jaren daarop kregen de modernisten nauwelijks ruimte om bij te dragen aan belangrijke publieke gebouwen; de voornaamste sector waar ze wél actief bleven was die van technologie en industrie.​[66]​ Daarnaast is ook al aangetoond dat aan het einde van de jaren ’20 de modernistische architectuur al minder populair aan het worden was. 














 Hitler moest ver zoeken naar een architectonische stijl die kon fungeren als symbool voor het Arische Derde Rijk. Dit in tegenstelling tot Mussolini, die de cultus van Italianità en Romanità voor het oprapen had in de straten van zijn cultuurhistorisch rijke steden. Ook Hitler was gecharmeerd van de architectuur van de klassieke oudheid. Om de culturele stijl (en ook enkele waarden) van de klassieke oudheid overeen te laten komen met de mythe van het zuivere Arische ras, beschouwde Hitler de Grieken uit de oudheid als Noorderlingen; ‘Wenn man uns nach unseren Vorfahren fragt, müssen wir immer auf die Griechen hinweisen’.​[67]​
	Mussolini en Hitler grepen beiden terug op de architectonische stijl van de klassieke oudheid. Ondanks deze terugkeer naar de klassieken hadden deze neoklassieke gebouwen wel degelijk een modern karakter.​[68]​ Wat volgt is een beschrijving van het beleid ten opzichte van fascistische architectuur in zowel Duitsland als Italië; dit gebeurt voor Duitsland aan de hand van de gebouwen van Albert Speer, voor Italië is een beschrijving van de totstandkoming van de wijk EUR passend. Daarnaast zal er worden ingegaan op de vraag waarom in beide landen de dictators een bepaalde stijl prefereerden. Ten slotte zal beschreven worden in welke mate de architectonische stijl die werd toegepast voor het ontwerpen van overheidsgebouwen een uitzondering vormde ten opzichte van de internationale trend.

Fascistische Architectuur in Duitsland  

Wanneer men een onderzoek doet naar de architectuur in Nazi Duitsland, is er één architect waar men niet omheen kan: Albert Speer (1905-1981). De jaren vóór het Nazi régime was Speer nog erg jong en had hij als architect nog nauwelijks ervaring. In 1931 werd hij lid van de NSDAP en de daaropvolgende jaren zou Speer steeds meer in contact komen met Hitler; niet alleen wat betreft de visies op architectuur kwamen de twee goed overeen, maar ook op persoonlijk vlak bleken de twee elkaar goed te liggen.​[69]​ Tot 1933 zou Speer als architect weinig opdrachten krijgen van de Nazi’s. Dit veranderde echter toen hem in 1933 werd gevraagd om de meivieringen van de partij in Neurenberg vorm te geven. Toen in 1934 de staatsarchitect Paul Ludwig Troost overleed, werd Speer aangesteld als opvolger. De eerste werken aan het begin van de jaren ’30 waren voornamelijk beïnvloed door de stijl van Troost en de Wagnerschule.​[70]​  Vanaf 1934 zou de macht van Speer binnen de partij alleen maar toenemen; hij kreeg zeggenschap, in samenspraak met Hitler, over vrijwel alle publieke architectonische projecten.​[71]​ Het blijft lastig te bepalen of een overheidsgebouw in de periode 1933-1945 exclusief door Speer is ontworpen, of dat de smaak van de führer zelf de bepalende factor is geweest bij de totstandkoming van het ontwerp. Wel staat vast dat Hitler zich intensief heeft bemoeid met de nieuwe ontwerpen voor de hoofdstad Berlijn in 1937. Daarbij valt met name de grootsheid van de ontwerpen op, en dan met name bij de plannen voor de aanleg van de noord-zuid- en oost-west as. Niet dat eerdere ontwerpen van Speer als het Zeppelinveld en de Neue Reichskanzlei kleinschalige projecten waren, maar daar waar deze gebouwen omschreven kunnen worden als monumentaal, waren de plannen voor Berlijn gigantisch. De oost-west as moest samenvallen met Unter den Linden, de Pariser Platz en de Charlottenburger Chaussée. De noord-zuid as was korter en had een meer ceremonieel karakter.​[72]​  In het noorden werd de aanleg van een gigantisch forum, het Platz der Republik, gepland, waar het nieuwe Führer Palast, de Ober Kommando der Wehrmacht en de Grosse Halle kwamen te liggen. Deze Grosse Halle moest het achtste wereldwonder worden; de hal had een koepel die was gebaseerd op die van de St. Pieter en het Pantheon te Rome en moest 180.000 bezoekers kunnen herbergen. Voor de zuidkant van de as werd de aanleg van een immense Arc de Triomphe gepland; deze boog zou 87 meter moeten overspannen en 100 meter de lucht in reiken.​[73]​  Speer zou later toegeven dat het plan hiervoor direct van Hitler kwam, evenals het ontwerp van de Grosse Halle. De rest van deze nooit verwezenlijkte plannen kwamen naar eigen zeggen van Speer zelf.​[74]​ Het plan voor de vernieuwing van het centrum van Berlijn verschilde slechts in schaal met de plannen voor de vernieuwingen van andere Duitse steden. Plannen voor kleinere steden als Peenemünde en Eggerstedt werden ook aan de hand van het axiale centrum opgesteld door Speer.​[75]​ Het doel van deze ontwerpen aan de hand van een dubbele as, was het benadrukken van de Volksgemeinschaft, en moest naar Hitlers eigen zeggen een Rückfall in Absolutismus voorkomen; niet de (lokale) leider stond centraal, maar de gemeenschap. Dit werd ook benadrukt door de aanwezigheid van een Volkshalle bij de plannen voor de nieuwe centra.
Zoals gezegd waren het voornamlijk gebouwen in dienst van de overheid die aan de hand van de monumentale, neoklassieke stijl werden ontworpen. Architectuurhistoricus Lawrence J. Vale beschrijft in zijn boek Architecture, Power and National Identity (Londen 1992) de tweeledige symbolische rol die overheidsgebouwen kunnen vervullen in de relatie tussen machthebbers en onderdanen. Aan de ene kant dienen de gebouwen als symbool van duidelijkheid en het gevoel van eenheid binnen de natie. Tegelijkertijd wordt de autoriteit van de machthebber bevestigd. De grootsheids van dergelijke gebouwen herinnert de bezoekers eraan dat zij het gebied waar de macht wordt uitgeoefend bezoeken als cliënten en onderdanen.​[76]​ Speer zelf zou in een van zijn autobiografische werken de rol van de Hitlers Versammlungsarchitektur bij het creëren van dominantie over de massa benadrukken. Goethe had tweehonderd jaar eerder al aangetoond dat de massa binnen een Romeins amfitheater zichzelf als één geheel beschouwde met één ziel.​[77]​
Later in het boek Architecture, Power and National Identity gaat Vale in op de rol van architectuur bij het creëren van een nationale identiteit. Daarbij spelen drie factoren volgens Vale een bepalende rol; de subnationale groeperingen binnen de natie, de prioriteiten van de architect in kwestie en de interesse van de overheid in het navolgen van een internationale tendens.​[78]​ Vooralsnog is het relevant om de eerste twee punten van Vale toe te passen op het Nazisme, het derde punt zal later in dit hoofdstuk nog uitgewerkt worden. 
Vale schrijft, in navolging van Clifford Geertz, dat er sprake is van ‘nationalism within nationalisms’; nieuwe staten zijn zelden cultureel homogeen. Volgens Geertz zijn er zes verschillende banden die verschillende groeperingen kunnen vormen, waar een nationale overheid rekening mee moet houden: bloedverwantschap, ras, taal, regio’s, religie, en gewoontes.​[79]​ Voor Nazi Duitsland golden deze verschillen ook, maar de rigoureuze aanpak van Hitler en de zijnen elimineerde deze verschillen binnen het Derde Rijk al snel. Wat betreft de architectuur kan men stellen dat deze enkel werd bepaald door aangenomen bloedverwantschap (want, afstammelingen van de Grieken), ras en de daarbij veronderstelde gewoontes (Kultur). Taal speelde in mindere mate een rol; een duitsprekende jood was nog geen Duitser. Regionale verschillen speelden ook niet echt een rol, de Nazi architectuur werd eerder bepaald door sector dan door regio. Tussen de industriële sector, de stad en het platteland zijn duidelijke stijlverschillen aan te tonen. De verschillen van religies werden afgeschaft en vervangen door de seculaire religie van het Nazisme. Al met al werd rigoureus getracht de diversiteit van de natie af te schaffen en om te vormen tot één Arisch Rijk. Er werd dan ook gezocht naar één architectonische stijl die hier symbool voor stond. In Italië was het fascisme wat de diversiteit van de natie betreft minder rigoureus, maar daarover later meer.  
De prioriteiten van de architect speelden ook een grote rol in de totstandkoming van de architectuur. Speer had binnen het Derde Rijk veel macht en vrijheid om zijn typische monumentale projecten te verwezenlijken. Toch had hij altijd te maken met de bemoeienis van Hitler zelf, die meer dan geïnteresseerd was in architectuur. Speer werd dan ook gedwongen om veel compromissen te sluiten met Hitler; daar waar Speer de Griekse Dorische stijl prefereerde, was Hitler meer gecharmeerd van een Romeins neoclassicisme.​[80]​ 
In terugblik was Speer het meest trots op zijn Reichsparteitaggelände te Nurnberg (zie figuur 9).


Figuur 9 Reichspartijtaggelände te Nurnberg (1935-1942). 

Van 1935 tot 1942 zou Speer werken aan dit ontwerp, dat als locatie moest dienen voor de jaarlijkse bijeenkomst van de Nazi Partij in September. Aan de hand van deze ontwerpen van het Reichsparteitaggelände kan ook goed het moderne karakter van Speers ontwerpen aangetoond worden. Opvallend is dat Speer, met zijn ontwerp van het Nurnberg paviljoen in 1937 de Grand Prix kreeg toegewezen door de jury van het Exposition Internationale des Arts et Techniques dans la Vie Moderne, te Parijs. Dit tot grote verbazing van Hitler, die aanvankelijk liever niet had dat Speer participeerde, maar uiteindelijk toch toestemde.​[81]​
	Het Zeppelinveld (Zeppelinfeld) was het eerste grote project van Speer voor de Nazi’s en het maakte onderdeel uit van het Reichsparteitaggelände. Het diende als een locatie voor de partij om parades en toespraken te houden.  Centraliteit en symmetrie staan, zoals bij bijna alle ontwerpen van Speer, centraal in de vormgeving van het gebouw en ook het herhaaldelijke gebruik van zuilen verwijst duidelijk naar het feit dat het gebouw gecreëerd was naar klassiek voorbeeld; meer specifiek naar het bekende hellenistische Pergamonaltaar.​[82]​ 
	Ondanks deze duidelijke klassieke elementen, kan men niet om de moderne aspecten van het Zeppelinveld heen. Historica Barbara Miller Lane beweert in haar artikel ‘Architects in Power’ dat aan de hand van het Zeppelinveld duidelijk te zien is hoe Speer was geïnspireerd door de modernistische stroming van de jaren ’30.​[83]​ Dit door het gebruik van gestripte, geometrische vormen. Buiten het feit dat Speer geen moderne materialen als glas of staal gebruikte en een tegenstander was van asymmetrische ontwerpen, zou stijl veel overeenkomsten vertonen met de modernistische beweging, aldus Lane. Zoals onder andere in dit onderzoek is aangetoond is inspiratie op eerdere architectonische stijlen eerder een voorbeeld van moderne architectuur dan modernistische architectuur. Modernistische architectuur kenmerkt zich juist door de creatie van een gebouw als een product van de eigen tijd, dat niet direct te herleiden is tot een eerdere stijl. Het gebruik van moderne materialen speelt hierbij een belangrijke, of liever een essentiële rol.
Het Zeppelinveld komt eerder in aanmerking als zijnde een modernistisch fenomeen door de toepassing van licht bij de Nurnberg bijeenkomsten. Een Britse ambassadeur omschreef zijn ervaringen tijdens een bijeenkomst van de NSDAP op het Zeppelinveld alsof hij aanwezig was in een ‘Cathedral of Ice’ (zie figuur 10).​[84]​ De zogenaamde Lichtdom was een populair modern instrument van de partij om een partijbijeenkomst een extra dimensie te geven en de massa te overweldigen. Hier ziet men duidelijk hoe een modern industrieel product (namelijk lichtbundels) wordt toegepast in de architectuur, met als doel de massapropaganda van de partij nog sterker over te brengen.

Figuur 10 Zeppelinveld, omgedoopt in een Lichtdom.

Figuur 11 Tribute of Light, Ground Zero (New York 2005).

De Lichtdom, die door Speer was ontworpen om de moderne mens te overweldigen, wordt ook heden ten dage nog gebruikt voor het creëren van enerzijds een overweldigend effect en anderzijds een gevoel van saamhorigheid. Voorbeelden waarbij deze techniek wordt toegepast zijn grote rockconcerten of dance-evenementen. Maar ook vanuit de overheid wordt de Lichtdom gebruikt. Het meest recente en duidelijke voorbeeld hiervan is waarschijnlijk The Tribute of Light te Ground Zero, New York. Jaarlijks worden hier, door het gebruik van grote lichtbundels, op symbolische manier de slachtoffers van 9/11 herdacht. In dit geval roepen de lichtbundels naast gevoelens van saamhorigheid, overweldiging en schoonheid, vooral herinneringen op bij de aanwezigen (zie figuur 11). Het Zeppelinveld zelf dient heden ten dage als locatie voor allerlei evenementen; van rockconcerten tot motorraces. 

Fascistische Architectuur in Italië

Wanneer de zes bindende factoren die Geertz onderscheidt worden toepagepast op Italië​[85]​, valt op dat de diversiteit daar veel meer gehandhaafd blijft dan in Nazi Duitsland. Ras speelde in Italië, in ieder geval tot 1938, niet of nauwelijks een rol en de overige factoren die de diversiteit binnen de samenleving bevorderen bleven gehandhaafd. Met name de factoren religie en regio bleven in Italië een prominente rol spelen; de katholieke kerk bleef intact​[86]​ en regionale verschillen bleven bestaan. De verschillen tussen de regio’s in verhouding tot het régime, kwamen met name tot uiting in de verschillen tussen noord en zuid. De houding van de Italianen in het noorden ten opzichte van de fascistische partij was een stuk onverschilliger dan bijvoorbeeld in Rome.​[87]​ Niet dat dit direct een anti-fascistische houding of architectuur opleverde, maar het is misschien wel tekenend dat juist in Milaan de rationalistische beweging werd opgericht.
	Daar waar het in Duitsland volstaat om een beeld te schetsen aan de hand van de architectuur van Albert Speer, is dit in Italië zeker niet het geval. Dit vanwege de grote diversiteit aan architecten, die elk op hun manier binnen het patronagesysteem van Mussolini op hun eigen wijze een fascistische architectuur trachtte te creëeren. Hierbij moet worden opgemerkt dat Mussolini zich een stuk minder bemoeide met het creatieve proces van de architecten dan Hitler. Hij had zeker zijn ideeën over architectonische projecten, met name met betrekking tot de stad Rome, maar hij hield zich niet bezig met ontwerpen zoals Hitler dat wel deed.​[88]​ 
	Het is ook in Rome waar de diversiteit van de Italiaanse architectuur het meest duidelijk samenkomt in één project; de EUR (Esposizione Universale di Roma). Een nadere beschouwing van de aanleg van deze wijk vlak buiten Rome komt van pas wanneer men meer te weten wil komen over de verhouding tussen régime, architectuur en architecten ten tijde van fascistisch Italië. 

Door de fascisten aangelegde wegen als de Via dell’Imporo, die liep van het Piazza Venezia naar het Colloseum en daarbij dwars door oude Fora liep, en de Via del Mare moesten het hart van het historische centrum verbinden met de archeologisch en historisch belangrijke kustplaats Ostia. Al deze ontwikkelingen duidden er op dat Mussolini het imperiale verleden van Rome wilden verbinden aan het heden. Na de verovering van Ethiopië in 1936 en de daarop volgende declaratie van het Fascistisch Imperium, kondigde Mussolini het project van de Esposizione Universale aan; in 1942 moest het twintigjarig bestaan van het fascistisch regime en het vijfjarig bestaan van het Fascistisch Rijk gevierd worden. EUR moest dienst doen als een monumentaal decor, waar de superieure bijdrage van 27 eeuwen Italiaanse cultuur en de daarbij horende fascistische bijdrage, aan de wereld werden tentoongesteld.​[89]​
	De gehele operatie van de EUR werd vormgegeven onder leiding van een drietal mannen: senator Cini, Cipriano Efisio Oppo en Marcello Piacentini. Van Piacentini was bekend dat hij als architect zich tussen het neoklassiscisme van de Novecento en het rationalisme van de Gruppo 7 begaf. Eerder had hij in 1932 al de leiding gekregen van Mussolini over het ontwerp van de Città Universitaria; het hoofdgebouw van de oudste universiteit van Rome, de Sapienza. Net als bij het project van de Città, was het aanvankeljik de bedoeling van de EUR dat het een eenheid van stijlen zou uitdrukken, aldus Cini.​[90]​ Piacentini kreeg hierbij de rol van vormgever en bemiddelaar tussen het neoclassicisme en het rationalisme, wat moest leiden tot de Stile Littorio; een combinatie van modernisme, monumentaliteit, rationalisme en classicisme. In het eerste plan, dat stamde uit 1935, waren duidelijk modernistische elementen te herkennen. Aan dit ontwerp had onder anderen Giuseppe Pagano meegewerkt; een gevierde modernistisch architect, die later tijdens de Tweede Wereldoorlog werd afgevoerd naar het concentratiekamp te Mauthausen, waar hij zou komen te overlijden. Het ontwerp toonde dat de gebouwen aan weerskanten van een centrale weg werden aangelegd (zie gelijkenis met de plannen voor Berlijn). Het modernistische karakter komt tot uiting door de aanwezigheid van twee grote betonnen arken die deze weg moesten overspannen aan de grens van de wijk (zie figuur 12) en door het Palazzo Della Cività Italica dat grotendeels uit glas bestond. Noch de arken noch het glazen paleis zouden echter ooit gebouwd worden.
	Naarmate het project vorderde werden de plannen steeds meer bijgesteld richting traditionele imperiale architectuur. Een goed voorbeeld hiervan is het ontwerp van de Palazzo dei Congressi. Het ontwerp kwam van de rationalistische architect Adalberto Libera, die in 1956 de participatie aan de monumentale bouwwerken van EUR zou omschrijven als ‘de begraafplaats van onze nederlagen’.​[91]​ Libera doelde hier op het gegeven dat de rationalisten toegaven aan elementen van de monumentale, klassieke stijl. Het originele ontwerp van Libera werd in de eerste ronde verkozen boven vijf andere ontwerpen, maar werd nog niet als voldoende beschouwd. In het uiteindelijk ontwerp gebruikte Libera een zuilenrij om het monumentale karakter naar voren te laten komen. De zuilenrij was echter niet enkel decoratie, maar werd gebruikt voor de ondersteuning van een diepe galerij en een groot dakterras (zie figuur 13).

Figuur 12 Één van de twee arken zoals deze te zien waren in de oorspronkelijke plannen van de EUR. 

Heden ten dage is het gebouw te huur voor congressen en conferenties en daarnaast herbergt het ook een tentoonstelling over Italiaanse avant-garde kunst. Gezien het feit dat het exterieur van het Palazzo duidelijk is gebaseerd op de klassieke stijl​[92]​, is de opmerking op de website van het gebouw dat het hier om één van de hoogtepunten gaat van rationalistische architectuur, wellicht niet helemaal op zijn plaats.​[93]​ Het Palazzo della Civiltà Italiana, ook wel bekend als het vierkante Colosseum (Colosseo quadrato), is het meest bekende bouwwerk van EUR (zie figuur 14). Het uiteindelijke ontwerp verschilt echter in veel opzichten van het in 1935 voorgestelde ontwerp van de glazen kubus.

 
Figuur 13 Palazzo dei Congressi, Adalberto Libera (Rome 1942).

  Het vierkante Colosseum moest het symbool worden van het Italiaanse cultuur- en beschavingsniveau. Uiteindelijk werd het gebouw in 1938 voltooid naar ontwerp van Ernesto Bruno la Padula. Het bijna vierkante gebouw bestaat uit travertijns marmer, is 68 meter hoog en heeft een oppervlakte van 8400 vierkante meter. Typisch is het herhaaldelijke gebruik van de klassieke boog; een duidelijke inspiratie op klassiek Romeinse architectuur. 


Figuur 14 Palazzo della Civiltà Italiana (‘Colosseo Quadrato’) (EUR, 1938).




Wanneer men de zoektocht naar stijl in Duitsland en Italië naast elkaar legt, dan vallen een paar dingen op. In Italië werd duidelijk gezocht naar een architectuur die de imperiale fascistische staat legitimeerde aan de hand van het imperiale verleden van de stad Rome. De keuze voor deze stad als hoofdstad was in de 19e eeuw tijdens de Risorgimento gemaakt, voornamelijk op basis het prestige van de stad. Op grond van alle andere factoren die belangrijk zijn voor een hoofdstad, waren Turijn, Bologna of Milaan meer geschikte keuzes geweest.​[95]​ In navolging van de Risorgimento legde ook Mussolini de nadruk op het glorieuze verleden van de stad en hij gebruikte oude klassieke gebouwen én nieuwe neoklassieke gebouwen om zijn eigen imperium vorm te geven. Het is daarbij gepast om te vermelden dat Mussolini het grootste deel van de gebouwen uit de Middeleeuwen in Rome met de grond gelijk heeft gemaakt. Bij de architectonische hervormingen werden de meest modernistisch georiënteerde bewegingen als Gruppo 7 steeds verder uitgesloten, in ieder geval bij de architectonische vernieuwing van de stad Rome. In het noorden bleef deze groep, buiten het bereik van Rome, langere tijd actief; het pluralisme dat zo kenmerkend was voor het Italiaans fascisme was ook terug te vinden in de houding ten opzichte van de architectuur.   
Voor Rome zelf werd het neoclassicisme van de novecento beweging dé stijl die werd toegepast op nieuwe gebouwen. Dit kwam mede door de invloed van traditionele architecten als Piacentini, deze had van Mussolini volmacht gekregen op basis van zijn werkzaamheden bij het ontwerp van de Città Universitaria. Dit complex kan worden beschouwd als een mengeling van modernistische en traditionele bouwwerken. De stelling dat Piacentini tijdens dit project was overgelopen naar de modernistische stijl, zoals de modernistische architect Pagano destijds beweerde, blijkt dan ook te scherp gesteld.​[96]​ Het resultaat van EUR bewijst dat Piacentini de meer traditionele kant verkoos. Duidelijk is dat Piacentini veel te zeggen heeft gehad in de uiteindelijke vormgeving van de stad; Mussolini stond toe dat er meerdere stijlen participeerden, maar wanneer er daadwerkelijk beslissingen moesten worden genomen, was Piacentini’s keuze doorslaggevend .  
	Hitler vond zijn stijl niet in een imperiaal verleden van Duitsland, maar week uit naar de Griekse oudheid voor de historische legitimatie van het neoclassicisme. Zijn steeds verder groeiende interesse in de klassiek Romeinse stijl wordt ook wel verklaard aan de hand van zijn bezoeken aan Rome en het enige jaloersmakende element van Hitlers Italiaanse metgezel; het glorieuze verleden.​[97]​ In Nazi Duitsland is het totale karakter van het regime terug te vinden in de houding ten opzichte van kunst. Modernistische architecten werden vanaf 1933 geboycot in hun werkzaamheden, er was in het Derde Rijk alleen plaats voor het neoclassicisme, met name volgens het recept van Albert Speer (waar zoals aangetoond wel modernistische elementen in terug te vinden zijn). Bij de grootse plannen voor Berlijn werd deze goede vriend van Hitler echter niet vrijgelaten in zijn ontwerpen. Wellicht kwam dat door Hitlers interesse in architectuur, maar de drang om de touwtjes zoveel mogelijk in handen te hebben, zal hier ongetwijfeld ook een rol in hebben gespeeld. 
	Hitler had met zijn raciaal zuivere Derde Rijk een zeer fantasierijk beeld voor ogen, dat hij van plan was helemaal uit te voeren. Mussolini’s Italië was eerst en vooral een voortzetting van een roemrijk verleden, met Il Duce als de nieuwe keizer Augustus. Hitlers obsessie met zijn idee van het Derde Rijk komt ook tot uiting in de architectonische hervormingen; er moest een stijl gevonden worden waarin het Arische ras zich thuis zou voelen. Passend bij deze stelling is mijns inziens een uitspraak van regisseur Kurt Wimmer, gemaakt tijdens het kijken naar de door hem geregisseerde film Equilibrium. In deze science-fiction film wordt een toekomst geschetst in de totalitairestaat Libria, waar gevoelens verboden zijn. De opnames van deze film zijn voornamelijk gemaakt in Berlijn, alhoewel enkele scenes ook in Rome zijn opgenomen (onder andere bij het Colosseum). In Berlijn is voornamelijk het Reichssportfeld (met o.a. het Olympisch Stadion) gebruikt, dat is ontworpen door architect Albert March. Aan de hand van een scène met de voor het nazisme typische neoklassieke stijl als decor, zegt regisseur Kurt Wimmer het volgende: 





In hoeverre was het gebruik van de neoklassieke stijl in fascistisch Duitsland en Italië een breuk met de internationale tendens? Was er gedurende dezelfde periode in het buitenland enkel sprake van modernistisch georiënteerde overheidsgebouwen, of zijn er ook overeenkomsten te vinden met internationale, democratische landen? Een vergelijking met de Verenigde Staten ligt hierbij voor de hand, gezien de hoeveelheid aan neoklassieke overheidsgebouwen in dit land. 

In de Verenigde Staten was al door de Founding Fathers de neoklassieke stijl aangewezen als geschikt voor het ontwerpen van overheidsgebouwen. Het was deze stijl die de noodzakelijke autoriteit, soevereiniteit en duurzaamheid uitstraalde, die noodzakelijk werd geacht voor de relatie tussen overheid en burgers.​[99]​ Aan het einde van de 18 eeuw was er van moderniteit en modernisme, zoals aan het begin van de 20e eeuw, natuurlijk nog geen sprake, maar de neoklassieke stijl in overheidsgebouwen blijft gedurende de 19e en ook aan het begin van de 20e eeuw prominent aanwezig. Tijdens de jaren ’30 is er echter nog een gebouw dat toonaangevend is voor de neoklassieke stijl die lange tijd zo typerend is geweest voor Amerikaanse overheidsgebouwen: het U.S. Supreme Court (zie figuur 15).

  
Figuur 15 U.S. Supreme Court, Cass Gilbert (1935).
 
Wat opvalt is dat de stijl veel meer een kopie is van het klassicisme, dan het gestripte neoclassicisme in Duitsland en Italië; cannelures, ornamenten, timpanen zijn allemaal duidelijk aanwezig en ook de vorm doet sterk denken aan een replica van een Griekse tempel. Wel moet worden opgemerkt dat tijdens de jaren ’30, onder andere door de invloed van de uit Duitsland gevluchte modernisten als Gropius en Van der Rohe, de modernistische stroming meer ruimte kreeg in de Verenigde Staten; een tendens die zich in het verdere verloop van de 20e eeuw zou doorzetten. Desalniettemin is het tekenend dat ook ‘jonge’ democratische natiestaten blijkbaar de drang hebben om de autoriteit over het volk te bevestigen met behulp van de neoklassieke architectuur. De neoklassieke stijl is deel geworden van het straatbeeld in de Verenigde Staten, de een vindt het mooi, een ander vindt het kitsch. Hoe dan ook, het maakt deel uit van de Amerikaanse identiteit. Een dergelijke houding ten opzichte van fascistische architectuur is mijns inziens ook gewenst.   




De verschillen die bestaan in de houding van de fascistische regimes ten aanzien van architectuur zijn grotendeels te verklaren vanuit de historische context, de verschillende wegen naar de macht van beide partijen, inhoudelijke discrepanties die bestonden tussen de plannen van beide partijen en de mate van interesse in architectuur van beide dictators. Het gaat hier echter over verklaringen voor een verschil in houding ten opzichte van modernistische architectuur en niet over een verschil in modern karakter. 
	Lange tijd is modernistische architectuur vereenzelvigd met modern en neoklassieke architectuur als regressief en decadent bestempeld. In dit onderzoek heb ik de houding van de fascistische régimes ten opzichte van modernistische architectuur  (voornamelijk in overheids- en publieke gebouwen) weergegeven, niet zo zeer om aan te tonen dat het in meer of mindere mate tolereren van modernistische architectuur als modern kan worden beschouwd, maar juist dat het niet het moderne aspect was dat leidde tot de marginalisering en uiteindelijke verwijdering van de modernistische beweging in Duitsland. Hitler bemoeide zich intensief met de ontwerpen van grootschalige architectonische projecten voor de opbouw van het Derde Rijk. Het gestripte neoclassicisme, dat typerend is voor de architectuur in Nazi Duitsland, lijkt aanvankelijk wellicht een anti-modern karakter te hebben. Bij nadere beschouwing blijkt echter dat deze strakke stijl onderdeel uitmaakte van Hitlers fantasie van een nieuwe leefomgeving voor het moderniserende Nazi Duitsland. Dat hij in samenwerking met Albert Speer hiervoor gebruik maakte van de stijl van de klassieke oudheid, sluit het moderne aspect van de Nazi architectuur niet uit. 
	De aanvankelijke open houding ten opzichte van de modernisten zegt niet zoveel over het moderne karakter van de fascisten in Italië. De samenloop van omstandigheden was daar nu eenmaal meer in het voordeel van de modernisten dan in Nazi Duitsland het geval was. Mussolini’s ideeën voor zijn fascistisch Italië waren met name gericht op het herstel en behoud van een imperiale grandeur in de architectonische stijl. Dat hij aanvankelijk een pluralistisch beleid ten opzichte van architectuur voerde, is deels te verklaren vanuit de banden die de fascisten in de revolutionaire fase hadden met de modernisten, ze waren beide een product van het fin de siècle en de ervaringen van de Eerste Wereldoorlog. Van de andere kant was de noodzaak voor Mussolini ook minder groot, een groot deel van het imperiale verleden was immers bewaard gebleven en hij was dan ook meer bezig met de afbraak van middeleeuwse bouwwerken, die in zijn ogen symbool stonden voor een periode van verval voor het aanzien in Italië.. De uiteindelijke keuze voor de neoklassieke novecento architectuur in Italië werd mede bepaald door de macht die meer traditionele architecten als Piacentini kregen toebedeeld. Daarnaast speelt de toenemende invloed van Hitler en de Nazi’s sinds 1938 ook een belangrijke rol. 
De neoklassieke stijl in overheidsgebouwen is geen exclusief fascistisch fenomeen. Het voorbeeld van de Verenigde Staten toont aan dat ook democratische staten lange tijd de neoklassieke stijl als ideaal beschouwden voor de ontwerpen van overheidsgebouwen. Opvallend hierbij is dat zowel de Novecento architectuur in Italië als het strakke neoclassicisme in Duitsland een meer modern karakter hadden dan de neoklassicistische gebouwen die aan het begin van deze eeuw in de Verenigde Staten werden gebouwd. Het feit dat de Verenigde Staten geldt als de bakermat van de democratie in de moderne tijd (in ieder geval voor Amerikanen), maakt deze architectuur echter neutraal. 
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